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EL COLOQUIO DE LOS PERROS DE MIGUEL DE 
CERVANTES ILUSTRADO POR MANUEL ALCORLO 
Emmanuel Marigno Vázquez 
Université Jean Monnet de Saint-Étienne 
1. Introducción 
El coloquio de los perros de Manuel Alcorlo (Madrid, 1935) fue pu-
blicado en Madrid por la bibliófila Editorial Casariego en 1974, y 
pertenece a una tradición iconográfica y literaria impulsada en el 
Madrid de los años setenta por una generación de artistas a la que 
pertenecen también Andrés Barajas1, Alberto Duce2, Amadeo Gabi-
no3, Luis García Ochoa4, François Maréchal5, Manuel Menán, Or-
lando Pelayo6, Antonio Saura, Pablo Serrano7, Antonio Zarco8 y 
 
1 El Gran Teatro del Mundo. Calderón de la Barca, con doce grabados de Andrés 
Barajas (aguafuertes y aguatintas), tirada de 175 ejemplares + XII; Sonetos. Lope de 
Vega, con doce grabados de Andrés Barajas (aguafuertes), tirada de 195 ejemplares + 
XXV, Madrid, Arte y Bibliofilia. 
2 Luis de Góngora. Soledad Primera, con doce grabados de Alberto Duce (agua-
fuertes y aguatintas), tirada de 195 ejemplares + XXV, Madrid. 
3 «La Noche» y la «Llama». San Juan de la Cruz, con trece grabados de Amadeo 
Gabino (aguafuertes y aguatintas), tirada de 195 ejemplares + XXV. 
4 Para los casos de García Ochoa, Maréchal, Menán y Saura, ver mis anteriores 
publicaciones (especialmente, Marigno, 2013). 
5 El Apocalipsis de San Juan, con veintitrés xilografías de François Maréchal, Edi-
torial Gold-Art, tirada de 250 ejemplares. 
6 Coplas a la muerte de su padre. Jorge Manrique, con quince grabados de Orlando 
Pelayo (puntasecas, buriles y maneras negras), tirada de 195 ejemplares + XXV. 
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otros más9. Desde las fábulas de Esopo hasta las ilustraciones de Ma-
nuel Alcorlo, pasando por la emblemática y las ediciones ilustradas de 
los siglos xvii a xix, disponemos de un material gráfico y literario 
sustancial para estudiar la imagen del perro, lo cual será mi objetivo 
en este artículo; más precisamente, estudiaré la figura del perro como 
función iconográfica e iconológica10 en la edición bibliófila de Al-
corlo junto con sus conexiones y desconexiones con la representa-
ción prosográfica11 del Berganza cervantino. 
No me interesa comparar por comparar las imágenes gráficas de 
Cervantes con las retóricas de Alcorlo, sino que me centraré en la 
forma de las representaciones alcorlianas para destacar paradigmas 
estéticos y éticos en relación con los contextos socio-culturales y 
filosóficos de la España cervantina y alcorliana. 
Mi eje de lectura será la figura del perro que, en mi opinión, 
concentra el núcleo semiótico de las representaciones alcorlianas y 
cervantinas, incluso cuando no presencia directamente el texto; em-
pezaré por el substrato iconográfico y literario de los perros cervanti-
nos, luego estudiaré las ilustraciones alcorlianas y, por fin, me centra-
ré en la figura de la hechicera Cañizares tal como la representa 
Alcorlo, que, según veo, concentra la sustancia de la «ejemplaridad» 
alcorliana. 
2. El substrato artístico 
2.1. La tradición textual: Esopo 
Si nos referimos a la tradición fabulística12, nos percatamos de que 
de las más o menos trescientas fábulas de Esopo13 unas veinticinco 
 
7 Ecos y Éxtasis. San Juan de la Cruz, con quince grabados de Pablo Serrano (li-
tografía), tirada de 195 ejemplares + XXV. 
8 Rinconete y Cortadillo. Miguel de Cervantes, con doce grabados de Antonio Zarco 
(linograbado y xilografía), tirada de 195 ejemplares + XXV. 
9 José Viera, El Apocalipsis. San Juan de la Cruz, con doce grabados de José Viera 
(aguafuerte), tirada de 195 ejemplares + XXV, etc. 
10 Me refiero a la terminología de Gombrich, 2002. 
11 Aludo al concepto forjado por Pozuelo Yvancos, 1980, y relativo a las imáge-
nes quevedescas, concepto plenamente eficiente también en el caso de las imágenes 
cervantinas. 
12 Ver Carranza, 2003. 
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involucran la figura del perro. El coloquio de los perros de Manuel Al-
corlo reescribe nueve hipotextos fabulísticos que articulan la figura 
del perro con la del caballo, la del carnicero, la del labrador y la del 
zorro. Berganza recuerda el hipotexto esópico cuando admite «acor-
dar[se] de Isopo» y de la fábula XIII en particular, «cuando aquel 
asno, tan asno que quiso hacer a su señor las mismas caricias que le 
hacía una perrilla regalada suya, que le granjearon ser molido a pa-
los»14. De manera general, la figura del perro comparte liderazgo con 
una diversidad de animales a lo largo de toda la novela corta: un 
elefante, una mona y distintos perros15, un águila y demás aves de 
rapiña carnicera16, lobos, un toro y una vaca17, carneros, ovejas y una 
yegua18, un asno19, mosquitos20, gatos21, un pulpo22, un buey23, un 
caballo24, una mula25, un cabrón26, una hormiga27, cuervos, gallos y 
lechuzas28. Constatamos que figuran animales terrestres, marítimos, 
aves e insectos; sin embargo, el mundo subterrenal no está represen-
tado por un animal concreto sino simbólico: el cabrón de los infier-
nos, cosa que lo convierte en figura específica de la diégesis, en fun-
ción primordial del discurso y, por consiguiente, en imagen 
fundamental de las ilustraciones alcorlianas. 
 
13 La edición (Paris, 1668-1694) de Jean de la Fontaine (1621-1695) consta de 
240 fábulas y la de Félix María de Samaniego Zabala (1745-1801) abarca 157 textos 
(Madrid, 1784); la primera de Demetrio de Falero (282-350 a. C.), la de Gayo Julio 
Fedro (15 a. C.-55 d. C.) y las de Babrius Valerius (finales del siglo i d. de C., 
principios del siglo ii d. C.) nos brindan un corpus de unas 100 fábulas. Ver también 
García Gual, 1977. 
14 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 313. 
15 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, pp 300, 316. 
16 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 302. 
17 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 303. 
18 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 305. 
19 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, pp. 313, 337, 348, 
349. 
20 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 315. 
21 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, pp. 317, 318. 
22 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 319. 
23 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 322. 
24 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, pp. 330, 333. 
25 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 333. 
26 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 339. 
27 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 341. 
28 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 342. 
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2.2. La tradición iconográfica: el libro ilustrado 
El texto cervantino es sumamente visual. La problemática del ut 
pictura poesis recorre el texto mediante un campo léxico de la percep-
ción visual asociada a la auditiva: pintor29, retrato30, mirar31, ver32, 
avizorar33, ojos34; notemos que los sustantivos pintor y ojos respecti-
vamente abren y cierran la novela corta, lo cual plasma el compo-
nente visual como elemento estructurador del relato. 
Patricia W. Manning35 precisa que de su corpus de ochenta edi-
ciones36 cervantescas solo catorce editan las Novelas ejemplares; entre 
los cuarenta y seis grabados del corpus, pocos son los que se refieren al 
Coloquio de los perros. La estudiosa registra unas veinte ilustraciones en 
los siglos xix y xx37 a las Novelas ejemplares, de las que solo dieciséis 
remiten a Berganza y Cipión. 
El caso es que las ediciones de los siglos xvii y xviii mantienen el 
Coloquio de los perros al final de la obra, cuando las ilustraciones solían 
dedicarse a las primeras novelas cortas para captar la atención y gusto 
del lector-espectador. En cambio, la edición de 1788 de Defer de 
Maisonneuve, con grabados de L. S. Berthel, C. L. De Brais y Le-
febvre de Villebrune, publica juntas como si fuesen una sola novela 
corta El casamiento engañoso y el Coloquio de los perros; además, la fun-
ción de excipit ya no la cumple el Coloquio de los perros sino Rinconete 
y Cortadillo —con Les Filoux por traducción—, lo cual cambia la 
lógica formal de las Novelas ejemplares, su lectura y su modo de ilus-
trar. En esta edición, un hogar sustituye el típico hospital. 

 
29 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 308. 
30 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 308. 
31 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, pp. 324, 328, 344. 
32 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, pp. 325, 329, 330, 
336, 344. 
33 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 329. 
34 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, pp. 336, 341, 345, 
359. 
35 Manning, 2007. 
36 Corpus constituido a partir de las obras de la Biblioteca Nacional de España 
(Madrid) y de la Biblioteca Spencer en la Universidad de Kansas. 
37 Existen unas dieciséis ediciones en francés o español, entre 1731 y 1917, que 
representan a Berganza y Cipión, de las cuales seis retoman el grabado del neerlan-
dés Jacob Folkema. 
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
Ilustración 1. Grabado de De Brais [1777], 1788. 
 
Si nos fijamos en las representaciones que nos brinda Manuel Al-
corlo del hospital, destaca lo original de esta ilustración contemporá-
nea en la que el artista traduce una sensación, quizá el delirio de los 
personajes, y ya no una representación descriptiva y verosímil como 
solieron hacerlos sus predecesores. Alcorlo enfoca la realidad desde lo 
más íntimo. 


Ilustración 2. Manuel Alcorlo, grabado en El coloquio de los perros (1974) 
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En segundo lugar, las ilustraciones posteriores al siglo xix permi-
ten confrontar la ilustración con cualquier parte del texto pues las 
imágenes van sueltas, con lo cual van cobrando el valor de obra de 
arte de por sí, modificando de hecho no solo el estatuto de la ilustra-
ción sino también el modo de lectura. 
Antonio Gallego Gallego38 demostró que el coste de las primeras 
ilustraciones implicó desgaste de las chapas de cobre, tamaño reduci-
do de las imágenes e incluso se reprodujeron o copiaron ilustraciones 
entre distintas ediciones. Sin embargo, a partir del xix —momento 
de ruptura en la tradición bibliófila—, el tamaño de las ilustraciones 
va creciendo, hasta la época contemporánea. 
2.3. La tradición emblemática 
Claudia Lazzaro39 demostró que, desde la prehistoria, se suelen 
representar en forma figurativa y realista los animales domésticos; por 
su parte, Michael Nerlich40 dejó claro que gran parte de las represen-
taciones de perros proceden de la tradición emblemática y con senti-
do filosófico moral. Si nos fijamos en Sebastián de Covarrubias o en 
su hermano Juan de Horozco y Covarrubias, no solo el perro resulta 
realista sino que se le vincula con el tema de la fidelidad; encontra-
mos la misma aproximación en autores como Johannes Sambucus, 
por ejemplo. 


Ilustración 3. Sebastián de Covarrubias y Horozco, Emblemas morales,  
Madrid, 1610. Emblema 1.21, «Mallem nescisse futura» 
 
38 Gallego, 1979. 
39 Lazzaro, 1995. 
40 Nerlich, 1989. 
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

Ilustración 4. Johannes Sambucus, Emblemata, Amberes, 1584. 
Emblema 126, «Fidei canum exemplum» 

Mecánicamente, esta tradición de los emblemas genera intericoni-
cidad en las ediciones ilustradas del barroco hasta el siglo romantico; 
los grabados de Alcorlo por su parte, no solo proceden de esta tradi-
ción desde el punto de vista iconográfico (realismo visual), sino que 
también apuntan una iconología de tipo filosófico y trascendental (o 
paradigmático). El mismo Alcorlo reivindica un estilo de corte clási-
co inspirado en Durero y Rembrandt en cuanto a la vertiente gráfica 
y, en lo que se refiere al sentido de su edición bibliófila, su Prefacio 
en letra manuscrita insiste en su interés por el mensaje filosófico en-
carnado por Berganza: justicia y respeto a los seres humanos. 
3. Los perros de Manuel Alcorlo 
Los perros de Manuel Alcorlo llaman la atención por la originali-
dad, riqueza y variedad de representación: desde el punto de vista 
artístico tenemos cuatro grabados en blanco y negro y nueve litogra-
fías en color; desde el punto de vista tipológico destacaré tres catego-
rías: perros con presencia humana, perros acompañados por otros 
animales y ausencia de perros. 

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
Ilustración 5. Manuel Alcorlo, litografía en El coloquio de los perros (1974) 
 


Ilustración 6. Manuel Alcorlo, litografía en El coloquio de los perros (1974) 

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
Ilustración 7. Manuel Alcorlo, litografía en El coloquio de los perros (1974) 

El perro protagonista —Berganza— no siempre cobra el mismo 
aspecto, lo que puede explicarse por el estilo elíptico de la descriptio 
cervantina en las Novelas ejemplares41, rasgo ampliamente demostrado 
por Jean-Michel Laspéras: este aspecto del texto cervantino abre 
generosamente paso a la imaginación del artista ilustrador; segundo, 
Alcorlo también puede darle ritmo con este recurso estético a las 
secuencias textuales, como para distinguirlas; por fin, Alcorlo afirma 
una forma de libertad artística ante el texto rindiéndole homenaje al 
autor aurisecular, cuya riqueza textual induce una diversidad de re-
presentaciones iconográficas. 
Llama la atención el antropomorfismo del grabado que cierra la 
edición de Manuel Alcorlo, cosa que ya se podía ver en el grabado 
de J. Ximeno a la edición de la viuda de Ibarra de 1803: Ximeno le 
pone orejas humanas al perro y, por el contrario, Alcorlo graba al 
perro con rostro humano dejándole orejas caninas. En ambos casos, 
se trata de visualizar la metamorfosis de los perros; con todo, el ma-
yor grado de antropomorfismo alcanzado por Alcorlo humaniza en 
 
41 Laspéras, 1987. 
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grado superior la figura del perro, lo que facilita una forma de simpa-
tía por parte del lector-espectador. 


Ilustración 8. Manuel Alcorlo, litografía en El coloquio de los perros (1974) 


Detalle de la ilustración 8 

La novela cervantina, repetidas veces, insiste en la problemática 
de la humanización de Berganza con el repetitivo «como si fuera 
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persona»42 en boca de Berganza o «si tú fueras persona»43 en boca de 
Cipión, sintagma que recorre el texto como un rizoma. 
El perro de la ilustración núm. 12 resulta desproporcionado: otro 
fenómeno de intericonicidad, pues Alcorlo reescribe el gigantismo 
de la representación de D. Valdivieso en la edición de 1854 de Oli-
veres y en la de 1857 de Fortanet, donde un Berganza enorme y de 
generosa piel ocupa la mayor parte del grabado. 


Ilustración 9. Manuel Alcorlo, litografía en El coloquio de los perros (1974) 
 
De manera más general, Berganza hace presencia en once de las 
trece ilustraciones de Alcorlo: tres de los cuatro aguafuertes, y ocho 
de las nueve litografías; el grabado donde falta Berganza está dedica-
do a Cervantes, y la litografía representa el caballo Piedehierro; dis-
tinguiré dos aspectos en la representación de Berganza: el cromático 
que interviene como rizoma a lo largo de las ilustraciones con una 
paleta de marrón y blanco u ocre y blanco, y, por otra parte, la for-
ma de Berganza, que aparece ya como perro de pelo raso, ya con 
pelo abundante. Creo que la paleta cromática procede del mismo 
texto cervantino: «Y asimismo me puso nombre, y me llamó Barci-
no»44, informa Berganza. Llama también la atención el tamaño que 
cobra Berganza en la mise en page: unas veces muy pequeño y anec-
 
42 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 316. 
43 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 321. 
44 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 306. 
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dótico, otras gigantesco y dominante, sea en fin con aspecto antro-
pomórfico. Nunca lleva collar, nunca lame y nunca muerde. Lo que 
domina en el Berganza de Alcorlo es su situación de observador y, 
de modo más escaso, la de actor en el acontecimiento narrado: dos 
veces está Berganza acostado y durmiendo, cinco veces es motor de 
la acción y cuatro observador. Destaca claramente una relación entre 
el grafismo y el protagonismo de Berganza: cuando el perro es nú-
cleo diegético, su figura es la que introduce al espectador en la ima-
gen para guiarlo según un movimiento visual que protagoniza el 
animal; de la misma forma, cuando Berganza es observador, el lec-
tor-espectador penetra en la imagen gracias a otro personaje cuyo 
dinamismo lleva hacia Berganza. En todo caso, Berganza es el punto 
de partida o de llegada del movimiento visual; lo mismo que en el 
texto, Berganza cobra liderazgo diegético y discursivo y como narra-
dor homodiegético e intradiegético. 
4. «LAS MENINAS» de Manuel Alcorlo 
El Saffar45 insiste en que la secuencia Berganza / Cañizares es la 
más larga del relato y, desde el punto de vista narrativo, es la única 
en la que otro narrador interviene en primera persona; por su parte, 
Waley46 hace hincapié en el hecho de que esta secuencia justifica el 
habla de los perros. Y sin embargo, ningún ilustrador había dedicado 
una imagen a este pasaje. ¿Por qué? 
Las desavenencias de Francisco de Goya y Lucientes, causadas por 
los Caprichos de 1799 por donde venía volando alguna bruja, pueden 
explicar el reparo que tuvieron los artistas para ilustrar la hechicera 
Camacha, la Cañizares o la Montiela. ¿En qué medida la capacidad 
de la hechicera Montiela en cambiar condiciones humanas por ani-
males vale como metáfora cervantina de la capacidad del pueblo es-
pañol en transformar la monarquía absolutista en una monarquía 
constitucional, como lo pretendieron algunos estudiosos? Hiperin-
terpretación posmoderna que vale lo mismo que pensar que las ilus-
traciones de Alcorlo vislumbran el paso del franquismo a la misma 
monarquía constitucional. 
 
45 El Saffar, 1974. 
46 Waley, 1957. 
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Carroll B. Johnson47 interpreta el discurso canino como una críti-
ca social, aproximación mucho más asequible; Tobias Foster Gittes48 
distingue el sentido ideológico que transmite la bruja del sentido 
filosófico que encarna Berganza, pues no se ubican en el mismo ám-
bito; Marcel Bataillon49 incluso matiza la posible existencia de un 
discurso de los perros Berganza y Cipión; Anthony Cárdenas50 y 
Forcione51 establecen un paralelismo entre los perros que llevan las 
lámparas de Mahudes, Santo Domingo, Diógenes y el propio Cristo, 
ubicándose en una perspectiva ya no ética sino estética. Otros redu-
cen el alcance ideológico de estos perros asimilándolo al delirio de 
Campuzano hospitalizado. En mi opinión no podemos asociar el 
sentido del texto cervantino y su contexto político aurisecular aun-
que son posibles algunos rasguños de tipo económico y filosófico; en 
todo caso, quedan por separado los contextos de la España aurisecu-
lar y los de los años 1973-1974 aunque sí sirven de cimiento a esta 
creación bibliófila paradigmas de corte filosófico de alcance trascen-
dental. 
El texto cervantino deconstruye hipotextos literarios y deja que el 
lector —sea cual sea el siglo— formule su propio sentido, su propia 
«ejemplaridad», es decir su compromiso personal; Manuel Alcorlo —
precisamente como lector e ilustrador— deconstruye formas gráficas 
y literarias, e introduce un sentimiento personal, una manera indivi-
dual e íntima de intuir las cuestiones filosóficas tal y como las plantea 
Cervantes por su parte, y tal y como las interpreta el artista por la 
suya en el Prefacio de su edición de 1974: se trata de condenar el 
hambre y la injusticia, no más. 
Sería absurdo pensar que, ilustrando un texto tan poco polémico 
como el Coloquio de los perros, Alcorlo estuviera planteando una pro-
blemática de tipo político en el contexto de los setenta en España; 
otra cosa es Antonio Saura ilustrador de los Sueños de Francisco de 
Quevedo desde su exilio francés52. 
Si nos detenemos en el grafismo de la litografía de Alcorlo, resulta 
que la hechicera comparte liderazgo formal con el perro, lo mismo 
 
47 Johnson, 2000. 
48 Gittes, 2006. 
49 Bataillon, 1973. 
50 Cárdenas, 1986. 
51 Forcione, 1984. 
52 Ver Marigno, 2013. 
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que comparte liderazgo textual en el coloquio cervantino, como si 
fuese un doble funcional de Berganza; de hecho, ambos se vuelven 
protagonistas de la función de ejemplaridad: pero ¿cómo comparten 
Berganza y Cañizares el liderazgo semántico? ¿Es la ejemplaridad de 
Berganza un contraejemplo de la de Cañizares? ¿Comparten cada 
cual un papel específico que se articula para que brote la ejemplari-
dad? 
El discurso de la hechicera se ajusta a los dogmas postridentinos: 
la Fortuna es el instrumento de la Providencia, la cual somete al 
hombre a las pruebas que son ocasión de resistir gracias a la virtud: 
… todos los males que llaman de daño, vienen de la mano del Altísimo 
y de su voluntad permitente; y los daños y males que llaman de culpa, 
vienen y se causan por nosotros mismos. Dios es impecable; de do se in-
fiere que nosotros somos autores del pecado, formándole en la intención, 
en la palabra y en la obra, todo permitiéndolo Dios, por nuestros peca-
dos, como ya he dicho […] mis pensamientos han de ser malos; con todo 
esto sé que Dios es bueno y misericordioso y que Él sabe lo que ha de 
ser de mí, y basta53. 
Nada subversivo en la hechicera cervantina, al contrario, encarna 
el contexto ideológico de la España del xvii; esta idealización de la 
hechicera arrepentida culmina cuando reniega del demonio encarna-
do en el macho cabrío: 
Muchas veces he querido preguntar a mi cabrón qué fin tendrá vuestro 
suceso; pero no me he atrevido, porque nunca a lo que le preguntamos 
responde a derechas, sino con razones torcidas y de muchos sentidos. Así 
que a este nuestro amo y señor no hay que preguntarle nada, porque con 
una verdad mezcla mil mentiras…54 
También rechaza la astrología judicial y afirma el libre albedrío. 
Por estas razones, yo no percibo nada subversivo en esta hechicera, 
sino un propósito perfectamente conforme al contexto ideológico 
del xvii español. 
¿Y la bruja de Alcorlo? Primero, Alcorlo nos brinda el punto de 
vista de Berganza, un punto de vista exterior retomando la opinión 
general de la doxa con su «era una vieja, al parecer, de más de setenta 
 
53 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, pp. 342-343. 
54 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 339. 
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años»55; segundo, tenemos el contrapunto de la Cañizares, que tam-
bién resulta exterior en la medida en se refiere al tópico sociocultu-
ral, como si se conformase con citar a su vez la doxa diciendo que 
«ni yo soy ni he sido hechicera en mi vida»56; tercero, se añade el 
punto de vista directo de la doxa, el tópico colectivo, cuando nos 
enteramos de que «Fuese la gente maldiciendo a la vieja añadiendo al 
nombre de hechicera el de bruja»57. 
La multiplicación de los puntos de vista mediante tres instancias 
narrativas distintas genera indeterminación en el receptor, libertad de 
juicio y necesidad de compromiso personal. Alcorlo retoma esta 
diversidad de puntos de vista mediante lo que llamaré «Las Meninas» 
de Alcorlo. 
«Alcé la cabeza y miréla muy despacio»58, declara Berganza, cosa 
que retoma Alcorlo en su ilustración; «… me echó los brazos al cue-
llo, y si la dejara me besara en la boca; pero tuve asco y no lo con-
sentí»59, completa el protagonista y, justamente, en la litografía ambos 
están sentados y el perro le vuelve los muslos a la vieja. 


Ilustración 10. Manuel Alcorlo, litografía en El coloquio de los perros (1974) 

 
55 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 335. 
56 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 335. 
57 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 336. 
58 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 336. 
59 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 336. 
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«Hijo Montiel, vente tras mí, y sabrás mi aposento, y procura que 
esta noche nos veamos a solas en él…»60: misterioso lugar, de noche, 
desvinculado del espacio y del tiempo el que está pintándole la Cañi-
zares a Berganza: la vieja hechicera está trasladando mediante el logos 
a Berganza y al lector de lo natural a lo sobrenatural, desde lo racio-
nal hacia lo irracional y con su paleta de azules Alcorlo transmite 
perfectamente este ambiente cavernoso, frío y preocupante donde 
mora la hechicera. 
«… su aposento […] era escuro, estrecho y bajo»61: fijémonos en 
que Alcorlo enmarca la escena con un plano en picado, con lo cual 
ubica al espectador-lector en la perspectiva que ha sido la de Bergan-
za cuando penetró en casa de la hechicera; en cierta medida, el enfo-
que gráfico de Alcorlo genera una forma de identificación con Ber-
ganza, lo que se llamaría en el cine una «cámara subjetiva». 
«… solamente claro con la débil luz de un candil de barro que en 
él estaba; atizole la vieja y sentose junto a mí»62: en la ilustración, la 
vieja está sentada y parece tener en la mano derecha una taza quizá 
de aceite para atizar la llama, igual que en el texto cervantino. 
Vemos que Manuel Alcorlo reproduce iconográficamente la téc-
nica narrativa cervantina, multiplicando los enfoques y traduciendo 
sensaciones; además, como ya lo he apuntado a propósito de su re-
presentación del hospital, Alcorlo imagina desde lo interior del relato 
y de los personajes cervantinos. 
El artista figura mediante una mise en abyme de perspectivas el dis-
curso de la hechicera inventando lo que se podría llamar una écfrasis 
al revés, o sea, pasando de pintar con palabras a conversar con pintu-
ras: vemos a una hechicera que se ofrece al cabrón en la mitad dere-
cha de la imagen abismada y, en la izquierda divisamos restos de 
cuerpos humanos que resultan ciertamente de una actuación demo-
níaca. 

 
60 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 336. 
61 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 336. 
62 Cervantes, El coloquio de los perros, en Novelas ejemplares, II, p. 336. 
«EL COLOQUIO DE LOS PERROS DE MIGUEL DE CERVANTES ILUSTRADO…» 181 

Detalles de la ilustración 10 

Esta abismación y el espectáculo diabólico que conlleva desagrada 
al lector-espectador que, de hecho, adopta una actitud crítica para 
con cualquier forma de engaño o idolatría, como si esto fuese la 
«ejemplaridad» según Alcorlo. Notemos que al final de la secuencia 
textual el vulgo se cree que Berganza está devorando a la hechicera 
Cañizares en trance, cosa totalmente errónea y que remite al emble-
ma del astrólogo judicial Asdetarión, quien adivinó su propia muerte 
devorado por tres perros, como castigado por su idolatría y gusto por 
lo irracional y oculto. Como sugiere el excipit de la novela corta, la 
doxa también es una forma de ceguera, cosa que parece compartir 
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Manuel Alcorlo en su definición gráfica de la «ejemplaridad»: pensar 
por sí mismo. 
5. Conclusiones 
He destacado una forma de barroquismo contemporáneo en el 
propósito iconográfico e iconológico de las imágenes de Manuel 
Alcorlo al Coloquio cervantino. «Las Meninas» de Alcorlo, lo mismo 
que Las Meninas de Velázquez, decontruyen la realidad y la represen-
tación que el receptor tiene de esta realidad, siendo la meta una re-
flexión personal basada en la desconfianza para con lo irracional y 
oculto, o sea, la «ejemplaridad» según Alcorlo. 
Hemos visto que en esta reescritura estética y ética de Cervantes 
por Alcorlo la figura del perro funciona como un rizoma axiológico 
y taxonómico, que desemboca en paradigmas de tipo filosófico (jus-
ticia y respeto) y didáctico-pedagógico (la ejemplaridad). 
En todo caso, el lector debe implicarse en el proceso de construc-
ción e interpretación de las imágenes retóricas e iconográficas y to-
mar parte en la formulación de un sentido que le implica de manera 
personal. 
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